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RESUM: Igor Stravinsky fou un dels compositors més cèlebres de la 
passada centúria, i també, sens dubte, un dels més controvertits. En 
un cert sentit, les seves opinions sobre la naturalesa de la música 
i el paper del compositor han arribat a ser tan polèmiques com la 
sonada estrena de Le sacre du printemps, a París, aquell 29 de maig 
de 1913. Com que en el fons d’aquesta concepció stravinskiana del 
compositor intuïm certs punts de llum, el present article vol ser-ne una 
presentació sintètica. La nostra caracterització apregonarà tostemps en 
la dimensió artesanal de la composició musical que tan insistentment 
va reivindicar el músic rus en el transcurs de la vida. Alhora intentarem 
donar solvència filosòfica al posicionament stravinskià tot posant-lo 
en relació amb alguns filòsofs i estetes moderns i contemporanis; 
finalment, recollirem algunes notes crítiques d’un dels seus (intèrprets 
més crítics) exegetes més punyents, Th. W. Adorno.   
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L’«Inventeur de musique». the Stravinskian’s vision of the composer
ABSTRACT: Igor Stravinsky was one of the most famous composer of 
the last century, as well as one of the most controversial. Somehow, 
his opinions about the nature of music and the role of the composer 
became as controversial as the much talked premiere of “Le Sacre du 
Printemps” the 29th May, 1913 in Paris. The following article aims to 
be a synthetic explanation of the light and deepness we appreciate in 
the Stravinsky conception. Our research will study in deep the skilled 
dimension of the musical composition he claimed along all his life. 
Furthermore we will give philosophical reliability to Stravinsky’s point 
of view, at the same time than relating him to some philosophers and 
modern aesthetes; finally we will compile some critical notes of one 
of his most demanding performer, Th. W. Adorno.   
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«...l’expression inventeur de musique me paraissait répondre 
plus exactement au métier que j’exerce...»1
I. STRAVINSKY




A la llum de nombroses testimoniances, no tenim cap dubte 
que Igor Stravinsky (1882-1971) rebutjà taxativament la visió de 
l’artista romàntic, això és, del geni2. En contra d’aquesta caracte-
rització vuitcentista de l’artista, el músic rus va intentar posar de 
manifest una sèrie de qualitats que apuntaven vers una imatge 
més artesanal de la composició musical: la importància de l’ofici i 
de la labor exercida diàriament amb abnegació; el treball inductiu 
amb la matèria sonora; l’inusitat relleu de l’aspecte convencional; 
l’èmfasi en l’ordre formal; tot plegat, el situarà en l’òrbita dels 
compositors clàssics prerevolucionaris o, fóra més encertat dir, 
lluny dels estetes diletants i d’alguns músics tardoromàntics com 
R. Wagner. La dimensió artesanal de Bach, per exemple, fou espe-
cialment apreciada pel nostre músic i, de fet, no seran poques les 
ocasions en les quals Stravinsky visitarà –«Mit Genehmigung des 
Meisters»3– la poètica d’aquest músic nascut a Eisenach (Alemanya) 
l’any 1685.
Per tal de donar comptes de la visió stravinskiana del compositor, 
ens aproparem a algun dels seus escrits. Abans, emperò, caldria 
realitzar un seguit d’advertiments. En primer lloc, cal tenir present 
que Stravinsky no era pas filòsof, de manera que algunes de les seves 
afirmacions poden pecar, en determinats moments, d’una certa 
ingenuïtat. No obstant això, no hem de pensar que la fragilitat 
d’alguns plantejaments teòrics es degui només a aquesta circum-
stància: Stravinsky recorre tot sovint i d’una manera conscient a 
formulacions un xic bel·ligerants o apologètiques4 amb la intenció 
de combatre el que ell considera falses exegesis de la seva música 
–com, per exemple, que Le Sacre du printemps s’erigeix sota el signe 
de la revolució musical5–, i el propòsit d’enderrocar finalment una 
munió de tòpics sobre la música, en gran part d’herència romàntica, 
que la nostra cultura segueix acceptant massa sovint d’una manera 
2 A tall d’exemple, vegeu: R. CRAFT, Conversaciones con Igor Stravinsky. Madrid: Ali-
anza Musica, 2003. p. 155.
3 Stravinsky clogué el manuscrit de les seves Variacions canòniques sobre el coral 
«Vom Himmel hoch» amb la citació: «Amb l’autorització del Mestre». Aquesta obra 
tardana, composta per a l’estrena del seu Canticum Sacrum a Venècia, està precedida 
d’altres aproximacions a la poètica de Bach; per exemple, s’hi apropa d’una manera 
tangencial el seu Concert per a violí, i l’Orphée (sobretot L’Air de danse); àdhuc, el seu 
concert en Mi bemoll major Dumbarton Oaks és un perfecte homenatge als concerts 
de Brandemburg del músic barroc.
4 I. STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 67: «Je suis donc obligé de faire de la polé-
mique».
5 Ibídem., p. 68-69.
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acrítica –com, per exemple, que la música és una disciplina més 
propera a la poesia que a les matemàtiques6. 
Cal sumar a les circumstàncies esmentades el fet que cap dels seus 
escrits no presenta un format, diguem-ho així, acadèmic: Chronique 
de ma vie és un llibre fonamentalment autobiogràfic que conté al-
gunes intuïcions interessants i profundes però, com per altra banda 
s’escau a aquest tipus d’escrits, no gaire ben elaborades filosòfica-
ment; el mateix succeeix amb els abundants documents i testimonis 
recollits per Robert Craft a partir dels anys quaranta fins a la mort 
del mestre l’any 1971. Potser el més «acadèmic» de tots els seus 
escrits és Poétique Musicale, malgrat que, com ja hem advertit, el 
seu to apologètic i dogmàtic ens obliga a ser cautelosos.
Un darrer element que hem de tenir present a l’hora d’accedir 
a la producció teòrica de Stravinsky és que molts dels seus escrits 
són treballs en col·laboració7. No volem pas afirmar que Stravinsky 
no combregués amb allò que s’hi exposava –resulta prou simpto-
màtic el fet que fou el mateix compositor qui dictà i defensà en la 
prestigiosa càtedra de poètica Charles Norton de la Universitat de 
Harvard tota aquesta munió de conferències que componen Poétique 
musicale–; simplement, afirmem que és una circumstància més a 
tenir en consideració. 
Un cop fets aquests advertiments, comencem el nostre excurs 
sobre el concepte d’artista(artesà) en Stravinsky. De bell antuvi, 
cal dir que Poétique musicale apregona tostemps en la dimensió 
de la factura musical ( !"#"$) que, al parer de Stravinsky, sempre 
pressuposa una tècnica –aquí cal retrotreure’s al terme grec %!&$' en 
tot el seu ampli registre semàntic–. El músic rus s’afana a reclamar 
la importància d’un corpus dogmàtic, això és, d’una munió de 
regles teoricopràctiques, d’aplicació eminentment artesanal, que 
farà possible el fer artístic. Fóra bo, doncs, començar posant sobre 
la taula els trets característics de la labor artesana tal com els en-
tenia el músic rus. 
Tot revisant els escrits de Stravinsky, ens veiem obligats a con-
cloure que la seva concepció de l’artesà és un xic estereotipada; 
tanmateix, tot i la seva parcialitat, constitueix, des del nostre punt 
de vista, una important recreació metodològica que persegueix l’ob-
6 Vegeu: R. CRAFT, Conversaciones con Igor Stravinsky. p. 143; també: I. STRAVINSKY, 
Poétique musicale. p. 93.
7 A nivell teòric Stravinsky sempre va treballar amb altres intel·lectuals; concreta-
ment, a Poétique musicale, va comptar amb l’ajut del filòsof P. Soutchinsky i de Roland 




jectiu d’acabar amb la versemblança d’aquelles poètiques musicals 
que clamen sense reserves l’esperit dionisíac, i que entenen que 
l’afany del compositor ha de ser anar més enllà de la invenció mu-
sical per assolir un nou estat de la humanitat o, fins i tot, les seves 
veritats darreres. L’objectiu del compositor-artesà serà, per contra, 
servir la música amb dedicació, i fer-ho d’acord amb les lleis que 
ella mateixa –el que podríem anomenar la matèria sonora– ens 
permet anar descobrint. 
Un dels primers elements que cal tenir present és que, segons el 
músic rus, l’artesà posseïa un saber fonamentalment pràctic, és a 
dir, no construïa teories supèrflues, ni elucubrava sobre la bellesa 
o el geni: simplement tenia ofici8. Stravinsky es mostra convençut 
que l’artesà (medieval), com ell mateix, realitza una labor essenci-
alment proactiva i no tan sols contemplativa: «...s’il est vrai que 
nous sommes intellectuels, notre office n’est pas de cogiter, mais 
d’opérer»9. No hi ha dubte que en aquest punt Stravinsky pole-
mitza implícitament amb la gran tradició romàntica la literatura 
musical de la qual atresorava l’alta especulació filosòfica, i concedia 
a l’elucubració sobre les arts i les seves veritats darreres un lloc 
preponderant i insubstituïble. 
Com veurem tot seguit, la prosa musical romàntica no presentava 
una faisó uniforme, això sí, en la majoria dels casos tenia la preten-
sió d’erigir-se en la directriu efectiva d’una creació i escolta musicals 
més conscient i veritable. Detectaríem (almenys) tres tipus d’escrits 
a l’entorn de la música en el període romàntic, objectius directes 
de la diatriba stravinskiana. Un primer grup correspondria a tots 
aquells músics que combinaven la seva labor creativa, el treball de 
primera mà amb la matèria sonora, amb breus episodis de meditació 
sobre el fet musical i les seves implicacions estètiques o, fins i tot, 
in extremis, com és el cas de Wagner, metafísiques i polítiques. Aquí, 
podríem aventurar, era el mateix objecte musical el que desenca-
denava la reflexió, però ràpidament l’escrit assolia el llindar de la 
generalitat filosòfica. Les cotes d’abstracció finalment obtingudes 
8 STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 112: «Le bon artisan, dans ces époques bénies, 
ne songe lui-même qu’à atteindre le beau à traves les catégories de l’utile. Son souci 
dominant s’attache à la rectitude d’une opération bien conduite selon un ordre vrai». 
A més, resulta d’allò més il·lustrativa la testimoniança del seu fill Théodor: «El gusto 
innato del oficio, de la “obra bien hecha” todo en Stravinsky lo revela; hasta en el as-
pecto de sus partituras manuscritas. La habitación en la que trabaja no tiene nada del 
despacho de un intelectual, es un verdadero taller; su mesa, un banco de trabajo...» 
(TH. STRAVINKY, El mensaje de Igor Stravinsky. Barcelona: Parsifal Ediciones, 1989. p. 20).
9 STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 96.
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en aquest tipus de discurs, i la competència d’alguns músics en el 
moment d’emprar el complex utillatge filosòfic per abordar la qües-
tió musical, resulta inqüestionable: alguns compositors d’aquest 
període flirtegen sense complexos amb la terminologia filosòfica 
més estricta. Sense anar gaire lluny, R. Wagner, nascut a Leipzig 
l’any 1813, seria un exemple paradigmàtic d’aquesta primera opció. 
Un altre gran grup correspondria als diletants que, sense posseir 
un coneixement tècnic del llenguatge musical –de fet, en fan gal-
la com a garantia d’un visió més viva i genuïna de la música–, 
evoquen les seves pròpies impressions i experiències musicals com 
una manera de lloar la sublimitat d’aquest art. Malgrat que aquí el 
cor i el sentiment siguin els òrgans privilegiats d’accés a la veritat 
musical i, en últim terme, a les darreres veritats que la música 
és capaç de revelar en el seu desplegament, no hem de creure 
que aquests diletants romàntics menyspreessin l’especulació fina 
a l’entorn del fenomen musical. La seva visió era poc sistemàtica, 
fugaç, un xic sentimental i apassionada, però indiscutiblement 
coherent. Un cèlebre exemple el trobaríem en la prosa somiadora 
de Stendhal. 
El darrer tipus d’escriptor romàntic, el filòsof esteta, manté una 
relació diversa amb l’objecte musical: aquí el concret és només 
aprehès des de l’abstracte; generalment, la referència musical esdevé 
una mena de confirmació d’alguns dels postulats teòrics elaborats a 
priori. Tot i que la música és ben valorada, no hi reconeixem referèn-
cies directes i, tot plegat, respira un cert aire d’indeterminació. Un 
bon exemple seria la densa prosa de F. W.  J von Schelling a l’inici 
de la segona part de la seva Philosophie der Kunst. En determinats 
casos, el discurs d’aquests filòsofs acarona un cert caire misticoas-
cètic, com en el cas d’A. Schopenhauer, que evoca recurrentment 
la capacitat insondable de la música: l’asemanticitat de la música, 
lluny de situar-la per sota del llenguatge verbal, l’elevava a un es-
tatus de coneixement privilegiat capaç d’apregonar en els darrers 
misteris de la naturalesa i el món. És lògic pensar –i de fet pot ser 
testimoniat amb promptitud en el cas de Schopenhauer i Wagner– 
que aquests filòsofs estetes poguessin influenciar notablement el 
pensament i la prosa dels músics més amatents.
Stravinsky rebutja aquesta mediació incondicional del discurs 
teoricoestètic i advoca per una dimensió essencialment poiètica 
de la creació artística. No obstant aquest posicionament antiespe-
culatiu, Stravinsky era ben conscient que en el terreny de l’art no 
es pot parlar de l’aplicació inequívoca d’una llei general a un cas 




l’ofici no és quelcom que estigui regulat, sinó que depèn del talent 
del bon creador: «Qu’est-ce donc qui guide son choix? Un flair, un 
instinct dont procède ce goût, faculté toute spontanée, antérieure 
à la réflexion»10; una facultat, emperò, que no està pas tenyida de 
misteri –no estem parlant, doncs, estrictament de la inspiració–, sinó 
que pot ser resolta a través d’un treball ben dirigit.  
Al parer de Stravinsky, l’artesà elaborava els seus productes a partir 
d’una sèrie de regles que constituïen un veritable marc convencio-
nal, per això, l’obra que en resultava tenia certes garanties de reei-
xir tècnicament parlant. Alhora, –i aquest és un punt clau– aquest 
marc convencional proporcionava al producte elaborat una validesa 
objectiva, és a dir, podia ser potencialment entès i compartit per la 
comunitat, i es convertia en un vehicle de comunicació i comunió. 
La convenció per mitjà de la qual s’expressava l’artesà dissolia la 
dimensió personal-individual de l’artífex, és a dir, tot allò capritxós 
o arbitrari, i la feia aparèixer com a quelcom potencialment com-
prensible per a la comunitat. Hi havia, doncs, un estil compartit que 
permetia ordenar el material d’una determinada manera; hom parlava 
la mateixa llengua o, si més no, llengües properes (familiars), i, per 
tant, s’entenien. Era una Comunitat Universal11. Per contra, sempre 
segons Stravinsky, l’acte romàntic d’afirmació de la personalitat in-
dividual era quelcom orgullós i reprovable –Wagner seria, a ulls de 
Stravinsky, l’exemple més il·lustratiu d’aquesta tendència–; consti-
tuiria una ruptura deliberada amb la comunitat amb l’únic afany de 
convertir l’arbitri i el capritx en les noves formes d’art: «Ces temps 
on fait place à un nouvel âge qui veut tout uniformiser dans l’ordre 
de la matière, cependant qu’il tend à briser tout universalisme dans 
l’ordre de l’esprit au bénéfice d’un individualisme anarchique»12. 
No hi ha dubte que Stravinsky acostumava a compondre en di-
àleg explícit amb la tradició musical13. D’aquesta història musical 
viva a l’abast de la seva mà, el compositor podia extreure tota una 
munió de valuosos recursos, que havien demostrat amb escreix la 
seva solvència, per tal de resoldre amb prou garanties d’èxit alguns 
10 Ibídem., p. 99.
11 Ibídem., p. 110-111.
12 Ibídem., p. 111.
13 A. BOUCOURECHLIEV, Igor Stravinsky. Madrid: Turner Música, 1987. p. 17: «Puede 
verse a qué velocidad y con qué avidez Stravinsky surca toda la historia musical, desde 
la Edad Media a nuestros días, aboliendo al mismo tiempo la noción de historia como 
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dels problemes que se li presentaven en el transcurs de la compo-
sició. El compositor rus tenia presents les convencions establertes 
pels mestres del passat, i recreava la seva eloqüència en el si d’un 
material sempre renovat. Stravinsky prenia tostemps una certa dis-
tància respecte del material, l’observava irònicament, d’una manera 
gairebé objectiva, i el tenia present en el moment d’enfrontar-se 
als reptes que li presenta la seva idea musical. La novetat vertade-
ra només podia obeir a una escolta respectuosa d’aquest tipus14. 
Certament, la polèmica queda oberta: enfront d’aquells que creuen 
que seguir la tradició implica negar-la amb radicalitat tot imposant 
anàrquicament el seu ego, Stravinsky considera que perpetuar-la 
exigeix el seu esguard constant –fet que no implica necessàriament 
l’academicisme.    
Stravinsky asseverava que, en ocasions, el combat amb el material 
musical donava lloc a quelcom vertaderament reeixit; aleshores, 
l’autèntica obra d’art mostrava una unitat o una síntesi d’ordre su-
perior. No obstant això, el compositor-artesà no hauria de perseguir 
aquesta finalitat a l’inici de la seva activitat; en altres mots, la unitat 
només pot ser el guany d’una lluita aferrissada finalment reeixida, 
i no pas quelcom determinat o concebut a priori i del qual tan sols 
caldria deduir algunes particularitats concretes. Cal insistir, com fa 
el mateix Stravinsky, en l’aspecte constructiu de la labor composi-
tora: sense llei no hi ha ordre, això és, cosmos, i aquest és el requisit 
fonamental, essencial, de l’obra d’art, o, més ben dit, la condició de 
qualsevol producte espiritual, pregonament humà. En darrer terme, 
Stravinsky no dubta a l’hora d’afirmar que és precisament gràcies 
a la tècnica i els mètodes de composició −i, òbviament, al bon ús 
que en fa l’inventor de música− que l’artista assoleix l’ordre desit-
jat. La tècnica resulta ser, doncs, una condició necessària de l’obra 
d’art −«L’art, au sens propre, est une manière de faire des œuvres 
selon certaines méthodes obtenues soit par apprentissage, soit par 
invention. Et les méthodes sont les voies strictes et déterminées 
qui assurent la rectitude de notre opération»15.
Com anem veient en el seu excurs sobre l’artesania, Stravinsky 
atorga una importància cabdal al fer finit. Paradoxalment, només 
plenament arrelada en la determinació immanent i finita, l’obra 
d’art podrà trencar els límits de l’ara i l’aquí històrics. Tot i que, cer-
tament, també hi ha un moment de concreció finita en la concepció 
14 «…la consigne admirable de Verdi: “Torniamo all’antico e sarà un progresso!”» 
(STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 92).




romàntica de la creació musical, la tensió que exerceix d’entrada 
l’afany d’infinitud descentra l’autèntic topos de l’obra d’art: aquí 
el moment finit-sensible es veu sobrepassat d’entrada per aquest 
motor insaciable que és l’Absolut infinit. L’artista romàntic expres-
sa tostemps la seva filiació fàustica: anhela besllumar una porció 
d’aquell l’Ideal que dóna un valor incondicional a l’existència. En 
aquest sentit, notem-ho, l’art tindria per al romàntic la mateixa 
pretensió que la religió o la filosofia, això és, copsar l’Absolut en la 
seva exorbitant il·limitació16. El cant romàntic a l’Absolut infinit 
comporta un menysteniment de lògica sensible d’ordre finit, i tensa 
la corda fins a la necessitat de postular una extraordinària intuïció 
intel·lectual creadora. 
El posicionament de Stravinsky, en contraposició a alguns ide-
alistes i romàntics, serà un cant a l’immanent. En aquest sentit, 
el Formalisme stravinskià recuperaria i vigoritzaria un dels ense-
nyaments més eminents de la filosofia kantiana: el seu concepte 
de límit. Com molt bé ens aclareix D. Arenas i Vives, l’idealisme 
es contraposaria a la filosofia kantiana en la diferent apreciació 
i conveniència dels límits: «Dit altrament, des del punt de vista 
idealista, l’autonomia i unitat de la raó només es poden assolir 
mitjançant la superació de les limitacions i divisions. El projecte 
crític kantià consisteix, en canvi, a mostrar que la raó solament pot 
ser autònoma i tenir un caràcter unitari quan esdevé conscient de 
les seves limitacions i quan s’allibera de les il·lusions sobre l’eli-
minació d’aquestes limitacions. Per tant, si la idea dels límits del 
nostre coneixement és central per a la filosofia kantiana, també ho 
serà la contraposició amb la noció d’intuïció intel·lectual que, com 
a concepte negatiu o límit, mostra les limitacions o particularitats 
de les nostres facultats17». 
Vegem ara, d’una manera més atenta, en què consisteix aquesta 
reivindicació stravinskiana dels límits com a condició de possibilitat 
de la creació musical. Stravinsky tenia ben present que el material 
musical i la tècnica imposaven una sèrie de requisits al compositor; 
tot i això, aquestes limitacions no coartaven la llibertat de la seva 
imaginació, ans al contrari, la fecundaven. La completa absència 
de paràmetres estipulats tornaria impossible la realització de l’obra, 
16 «Sólo puede ser un artista quien posee una religión propia, una intuición ori-
ginal de lo infinito» (F. SCHLEGEL, Fragmentos. Barcelona: Marbot ediciones, 2009. p. 
195). 
17 D. ARENAS VIVES, «La intuïció intel·lectual en Kant i la creativitat humana en 
Comprendre». Revista catalana de Filosofia. Barcelona: Publicacions de la Facultat de 
Filosofia de Catalunya, 2000/1. p. 46. 
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ja que l’artífex es trobaria en un camp completament il·limitat on 
totes les possibilitats tindrien el mateix valor; en altres paraules, i 
recuperant aquella cèlebre diatriba contra la filosofia de J. Buridan: 
en la incertesa l’ase moriria d’inanició, de la mateixa manera que 
la imaginació de l’artista es dissoldria en una pura indeterminació 
estèril. La reivindicació del límit com a condició de possibilitat de la 
llibertat és una de les «paradoxes» que Stravinsky sovint s’esmerça a 
remarcar. El límit, contra qualsevol temptació de concebre la creació 
des de la perspectiva d’una absolutesa il·limitada, resulta indispen-
sable per a crear quelcom significatiu. Però, concretament, quins 
són aquests límits que fan possible la composició musical, segons 
Stravinsky? El músic sembla apuntar (almenys) en tres direccions 
precises: (a) els límits que imposa la mateixa matèria sonora; (b) 
els mètodes que hom escull per dur a terme la composició; i, (c) 
finalment, però, ben segur, un dels factors més rellevants, el de les 
condicions formals que estableix d’entrada el mateix compositor. 
Vegem-ho.
(a) Indubtablement, el treball amb la matèria resulta determinant 
per al compositor que ha de saber ponderar d’una manera equàni-
me les possibilitats que li ofereix. Tot i que el so d’origen natural 
encara no pot ser considerat música18, les lleis immanents de la 
matèria sonora han de ser estimades en el discurs lògic que traçarà 
l’inventor de música. La matèria primera amb la qual treballarà el 
compositor constitueix, doncs, el primer reducte de concreció: el 
compositor haurà d’explorar-la intensivament per tal de descobrir 
les possibilitats que li ofereix: «Qu’on me donne du fini, du défini, 
de la matière (…) Elle se donne à moi avec ses limites»19.
(b) Àdhuc, els mètodes llegats per la tradició o inventats pel 
mateix compositor són recursos que garantiran el reeiximent de 
la composició. Un plantejament compositiu inicial en què en tot 
moment fos possible qualsevol decisió no podria esdevenir una 
font de significació vertadera: la composició esdevindria un mer 
foc d’encenalls –«un mode de composition qui ne s’assigne pas 
à lui-même des bornes devient pure fantaisie»20–: és més, en dar-
rer terme, l’anarquia conduiria al caos. Si fem un cop d’ull a la 
producció musical de Stravinsky, ens adonarem de l’ús reiterat de 
18 «J’en conclus que les éléments sonores ne constituent la musique que par l’ef-
fet de leu organisation, et cette organisation présuppose une action consciente de 
l’homme» (STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 77).
19 Ibídem., p. 105. 




sistemes compositius de llarga o autoritzada tradició; per exemple, 
la marcada topografia musical d’alguna de les seves obres tot sovint 
recorda el funcionalment gravitacional del sistema tonal, això sí, 
potser sense assimilar-s’hi gairebé mai del tot; també flirtejà amb 
el sistema serial –adopció, tot sigui dit, ben polèmica– en la darrera 
etapa productiva de la seva vida21. 
El mètode o sistema de composició també serà aquell element 
actiu que permetrà preservar la correcció de la composició tot 
allunyant-la dels embats sentimentals de la subjectivitat22. Sabem 
que en el si de la teoria romàntica els sentiments i les emocions 
del compositor jugaven un paper fonamental; no en va, molts 
estetes romàntics definien la música com el llenguatge dels sen-
timents, o com aquell art l’essència del qual consistia a establir 
una comunicació íntima i directa entre la sensibilitat del com-
positor i la de l’oient. Stravinsky, tot afirmant la necessitat d’una 
correcció metòdica, sembla allunyar-se definitivament d’aquest 
paradigma vuitcentista per apropar-se a un nou territori. En aquest 
sentit, i si se’ns permet l’agosarada extrapolació, les afirmacions 
de Stravinsky presenten un cert regust deontològic. Així, pel que fa 
a la labor de l’artista, el músic rus s’atansaria –sens dubte, d’una 
manera atemàtica– a les pautes traçades per Kant en la KpV i en 
la Grundlegung zur Metaphysik der Sitten –ben entès que hauríem 
de superar els límits estrictes de l’ètica per arribar a comprendre 
l’acció creativa dels artistes com a una mena de raó pràctica–, en 
les quals la bona acció estaria regida per unes directrius apodícti-
ques. Contràriament, el romanticisme hauria desenvolupat més 
aviat la vessant subjectivista i emotivista de la figura del geni que 
roman latent en la KU de Kant. Intentarem, doncs, reconstruir un 
paradigma explicatiu que ens permeti copsar amb més profunditat 
aquestes directrius stravinskianes. 
Comencem fent cinc cèntims de la moral kantiana. Segons Kant, 
les accions d’ordre moral mai no han de cercar el plaer o el goig 
en primera instància, ja que, sinó, els actes haurien estat realitzats 
21 No hi ha dubte que allò que J. N. Straus afirma de l’estil tardà (serial) de Stra-
vinsky pot ser retrotret a la seva completa producció musical: «Stravinsky approached 
musical composition as a game, one which made sense only in obedience to explicit, 
strict rules» (J. N. STRAUS, Stravinsky’s Late Music. Cambridge University press, 2004. 
p. 44).
22 En aquest sentit, Stravinsky, com a bon formalista, seguiria l’estela del crític mu-
sical E. Hanslick: «Nicht das Gefühl komponiert, sondern die speziell musikalische, 
künstlerisch geschulte Begabung» (E. HANSLICK, Vom Musikalich Schönen. Minden: Bre-
itkopf & Härtel · Wiesbaden, 1989. p. 96), és a dir, que no és pas el sentiment que 
compon, ans el talent específicament musical educat artísticament.
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per inclinació sentimental i no gaudirien d’un vertader reconei-
xement moral. El sentiment és variable i contingent –se sent en 
certes ocasions i només respecte de determinades persones–, així 
que el fet que ens determini pot excusar-nos de realitzar l’acció 
en circumstàncies menys favorables; a més, en darrer terme, fins 
i tot les accions aparentment més desinteressades, si són fetes per 
inclinació sentimental, traspuen un rerefons egoista23. Kant diria 
que, per sobre de les conveniències o les inconveniències personals 
o circumstancials, hom hauria de complir el deure. Només aquelles 
accions que estan inspirades en el deure i han estat fetes per deure 
–i no merament conforme al deure– entren de ple dret en l’ordre de 
les bones accions. Si d’aquest deure pel deure es deriva una sensació 
de gaubança i, en últim terme, de felicitat parlarem del bé suprem, 
però, en tot cas, ha de quedar clar que l’afany de felicitat no pot 
intervenir com a motor efectiu de les nostres accions, atès que, a 
més, estaríem actuant en funció d’un seguit de conseqüències que 
escapen enterament al nostre control.
Segons Stravinsky, el compositor té un deure envers la música a 
través de l’acció que s’està realitzant, la composició: «Nous avons un 
devoir envers la musique, c’est de l’inventer»24. Tots els esforços del 
músic han d’anar dirigits enterament al reeiximent de l’obra, i no 
procurar pas per la seva satisfacció o la seva gaubança –«Poussin a 
très bien dit que “la fin de l’art est la délectation”. Il n’a pas dit que 
cette délectation dût être la fin de l’artiste, qui doit rester soumis 
aux seules nécessités de l’œuvre à faire»25. La constant apel·lació 
que el romanticisme fa als sentiments del compositor tendeix a 
restar valor a l’acció en la mesura que aquesta esdevé subsidiària 
d’un estat emotiu circumstancial. L’emoció, segons Stravinsky, no-
més pot esdevenir-se en el moment de contemplar l’objecte dels 
nostres esforços, però no ha de ser pas el motor que ens empenyi 
a realitzar-la: «C’est  ensuite, mais ensuite seulement, que naîtra 
ce trouble émotif qui est à la base de l’inspiration et dont on par-
le impudiquement en lui donnant un sens qui nous gêne et qui 
compromet la chose même»26. 
L’ètica deontològica kantiana pretén ser apodíctica, això és, 
universal i necessària, en altres mots, incondicional; i és que, 
23 I. KANT, Grundlegung zur Metaphysik der Sitten. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 
1974. p. 35.
24 STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 97.
25 Ibídem., p. 112.




certament, l’ètica de l’il·lustrat alemany extreu la seva força dels 
principis de la raó. Stravinsky, en la mateixa línia, acompanya el 
seu rebuig d’aquesta efusió romàntica del sentiment –«Ainsi, de 
la musique impudiquement considérée comme une jouissance 
purement sensuelle...»27– amb una lloança incondicional de la raó 
i l’ordre, elements que, sens dubte, han d’intervenir activament a 
sufocar i redreçar les tendències més impulsives del nostre ànim 
–«C’est ce qu’André Gide a si bien exprimé quand il nous dit que 
l’œuvre classique n’est belle qu’en raison de son romanticisme 
dompté»28. 
Per tal d’aprofundir en aquesta qüestió, cal que precisem quina és, 
segons Kant, l’estructura de la voluntat. La voluntat o la facultat de 
desitjar es divideix en dues parts: la facultat legislativa, que dicta els 
principis objectius (universals i necessaris), i el lliure albir, això és, la 
dimensió pràctica de la voluntat que tria el fonament de determina-
ció (allò que ens porta a actuar). El nostre lliure albir s’expressa per 
mitjà d’una màxima que constitueix el fonament que determinarà 
la voluntat d’actuar en un sentit o un altre. Efectivament, el lliure 
albir pot triar decidir-se pel deure, i sumar-se als principis que dicta 
la facultat legislativa, o pel plaer, això és, actuar per inclinació sen-
timental. L’individu només serà autònom si actua segons el deure, 
és a dir, si segueix incondicionalment els principis apodíctics que 
dicta la facultat legislativa. Ha de quedar ben clar que el deure –l’au-
toritat del qual reconeixem i que, per això, desvetlla en nosaltres 
un respecte incondicional– no és imposat des de l’exterior (hete-
ronomia), sinó que brolla de la mateixa raó (autonomia). Si això 
és així, esdevindrà necessàriament heterònom aquell qui es regeixi 
per la pura satisfacció, ja que aquesta satisfacció serà condicionada 
per les circumstàncies exteriors en què es trobi. Si elevéssim a un 
pla general una determinació per inclinació, és a dir, si en preten-
guéssim establir una norma de conducta partint del sentiment, no 
en resultarien altra cosa que imperatius (lleis o normes) de caràcter 
hipotètic (condicional), estratègic. És evident, doncs, que aquí ens 
trobaríem davant un plantejament conseqüencialista que Kant no 
podria acceptar de cap manera29. 
Aquesta distinció entre obrar per deure, incondicionalment, o per 
inclinació, podria servir-nos, amb alguns ajustaments, per a inter-
pretar aquest llarg, però interessant fragment, escrit per Théodore 
27 Ibídem., p. 102.
28 Ibídem., p. 114.
29 I. KANT, Grundlegung zur Metaphysik der Sitten. p. 45.
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Stravinsky, fill del compositor, en el qual s’intenten aclarir i precisar 
les tesis del músic rus. Théodore empra dos termes, ontològic i ètic30, 
que voldríem interpretar d’entrada per evitar equívocs. Nosaltres 
entenem que allò que el fill del compositor designa com a enfo-
cament ontològic representa la decisió del compositor de cenyir-se 
estrictament a la realitat de l’obra, la determinació d’escoltar allò 
que ella mateixa exigeix per al seu reeiximent estètic i, per això, 
la necessitat de silenciar l’efervescència de l’ego. És la posició d’I. 
Stravinsky. El pla ètic, en canvi, representa el d’aquells (romàntics) 
que creuen que el seu ego ha d’intervenir efectivament en la com-
posició; respon als que creuen que l’obra està en funció –es tracta, 
doncs, d’heteronomia– del seu caràcter (êthos) i estat d’ànim. 
«La actividad creadora de unos se coloca bajo el signo de la on-
tología; la de los otros, bajo el de la ética.
Los primeros concentran sus esfuerzos en la obra a realizar. Es 
ella la que, dictando sus exigencias, va a determinar todos los 
pasos de sus autores. ¿Y de qué se trata, en suma, para ellos, si 
no es de desprenderla del yo profundo donde tiene su origen, 
con el fin de darle una vida autónoma, de objetivarla? Ahora 
bien, ¿cómo concebir una obra a realizar, si no es directamente 
bajo cierta forma? En primer lugar, es cierto, presentida de un 
modo más o menos vago, luego –a medida que se avanza en el 
trabajo creador– de un modo cada vez más distinto, definitivo. 
Por ello, si la perfección de la forma sigue siendo para los artistas 
de esta familia la preocupación principal y constante; si es a su 
realización concreta que aplican exclusivamente la actividad de 
sus facultades especulativas y ordenadoras (a las que, consecu-
entemente, conceden la primacía), es que saben muy bien que 
sólo con esta condición tendrá su obra aquella autonomía que 
pretenden conferirle (…). 
Los otros, por el contrario, empiezan interrogando a su yo, 
a cuyas exigencias tratarán de conformar la obra a realizar. 
Hallándose en la cima de la jerarquía, es ese yo el que lo rige 
todo; a él debe obedecer todo. De ahí ese famoso postulado de 
“sinceridad”, tan a menudo erigido en criterio. Puesto que la 
30 Creiem que, en el fons, cal retrotreure aquesta distinció a P. Souvtchinsky i tenir 
present el fet que I. Stravinsky també la va fer seva: «L’une évolue parallèlement au 
processus du temps ontologique, l’épouse et le pénètre, faisant naître dans l’esprit de 
l’auditeur  un sentiment d’euphorie et pour ainsi dire de “calme dynamique”. L’autre 
devance ou contrarie ce processus. Elle  n’adhère pas à l’instant sonore. Elle déplace 
les centres d’attraction et de gravité et s’établit dans l’instable, ce qui la rend propre à 
traduire les impulsions émotives de son auteur. Toute musique où domine la volonté 




obra de arte, al no considerarse ya como una creación autónoma 
(aunque marcada por el sello de su autor), sino como expresión 
de lo que ocurre en su fuero interno y querida como tal por el 
artista, es preciso que no sea mentira. Ahora bien, es precisa-
mente el reflejo de los episodios de su vida interior, de todo lo 
que ésta comporta de efectivo, lo que, no sin cierta ingenuidad 
–la ingenuidad puede a veces acompañar al genio– los artistas 
de esa familia suelen tomar por contenido espiritual de su obra. 
Pero este contenido es algo mucho más profundo y solamente la 
forma, cuando ha llegado a su perfección, tiene de por sí la virtud 
de hacérnoslo sensible; es solamente ella la que, expresándolo 
substancialmente, nos revela al mismo tiempo el yo profundo en 
el que ambos –forma y contenido– han hallado su nacimiento 
simultáneamente. Cuando consiguen realizar una obra válida, y 
con mayor razón una obra maestra, hay que admitir que incons-
cientemente, y a pesar de ellos mismos, esos artistas obraron, en 
realidad, como los anteriores»31.
A la llum dels escrits d’I. Stravinsky, la interpretació de Théodore, 
el seu fill, resulta d’allò més encertada. Com en el cas de Kant, allò 
que reclama el músic rus és un fonament de l’acció que no estigui 
subjecte als capricis o a les circumstàncies i que, per tant, pugui ser 
elevat a un pla categòric, incondicional. Necessàriament, observava 
d’una manera encertada Kant, una màxima que s’articuli a partir 
d’unes circumstàncies i uns interessos particulars no podrà ser mai 
entesa des d’un prisma universal –fem referència implícitament a 
l’imperatiu categòric. Sens dubte, el deure envers la música i l’obra 
mateixa, el respecte a la seva pròpia llei que professa Stravinsky, 
atorguen a l’obra la possibilitat de ser aprehesa correctament per 
la comunitat, d’esdevenir universal. D’altra manera, hom parla un 
llenguatge insòlit que produeix de facto un trencament, un aïllament 
egoista del compositor amb la seva comunitat.
Obrar per deure (envers l’objecte musical) suposa, sens dubte, 
grans dosis d’esforç i renúncia: cal dominar els embats de la nos-
tra sensibilitat i sotmetre’ls a un ordre efectiu. Aquest ardiment 
és constant, però proporciona i garanteix els fruits més òptims en 
el món de l’art –«Si la variété me tente, je suis inquiet des facilité 
qu’elle m’offre, tandis que la similitude me propose des solutions 
plus difficiles, mais des résultats plus solides et donc plus précieux 
à mon gré»32. Tot plegat suposa, vegem-ho, col·locar l’acció creativa 
31 TH. STRAVINSKY. El mensaje de Igor Stravinsky. p. 18-19.
32 Ibídem., p. 84.
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de l’artista en un àmbit d’exigències fermes, i no relegar-la a una 
mera qüestió de gust o d’utilitat –«d’une part on tend à détourner 
l’esprit de ce que j’appellerai les hautes mathématiques musicales 
pour ravaler la musique à des applications serviles et la vulgariser 
en la pliant aux exigences d’un utilitarisme élémentaire...»33.
Un cop hem traçat les bases d’aquesta incipient deontologia stra-
vinskiana, s’escauria valorar-la críticament; en aquest sentit, hem 
cregut que l’interlocutor més vàlid per a l’ocasió és l’eminent figura 
de Th. W. Adorno, implacable crític del nostre compositor. Com 
hem pogut veure en aquest breu excurs comparatiu, Stravinsky 
asseverava que la correcció metòdica de la sensibilitat en favor de 
l’intel·lecte ajudava a preservar l’objectivitat del resultat musical; 
curt i ras: les operacions creatives són reeixides en la mesura que 
han estat guiades per Apol·lo, símbol clàssic de l’ordre i la racio-
nalitat. Doncs bé, com veurem, al parer d’Adorno, aquesta posició 
asèptica del subjecte, a la manera transcendental kantiana, no ga-
rantiria cap mena d’objectivitat, ans al contrari, seria la causant 
efectiva d’una dissolució de l’objecte en la més pura abstracció. La 
crítica d’Adorno culminarà en la paradoxal afirmació que l’objecti-
visme stravinskià resulta ser una posició summament subjectivista. 
Tot llegint Adorno, podríem establir una relació directa entre 
la fenomenologia de Husserl, amb la seva voluntat de restablir 
l’objectivitat, i la temptativa neoclàssica de Stravinsky, ambdues 
qualificades, per Adorno, de propostes fallides. En primer terme, 
cal dir que el filòsof de Frankfurt reflexionà pregonament sobre la 
proposta husserliana del mètode fenomenològic i els seus pressu-
pòsits en una densa i complexa obra intitulada Zur Metakritik der 
Erkenntnistheorie. Studien über Husserl und die phänomenologischen 
Antinomien. Aquí Adorno abordava bàsicament les tesis recollides 
per Husserl en les seves Logische Untersuchungen (1900-1) i Ideen zu 
einer reinen Phänomenologie und phänomenologischen Philosophie, I 
(1913). La intenció d’Adorno, que coneixia abastament la filosofia 
de Husserl des de l’època de la seva tesi doctoral, era esbossar una 
crítica interna, immanent, a la fenomenologia, és a dir, mostrar les 
seves incoherències i darreres apories. Doncs bé, Adorno considera 
que el mateix inici del projecte husserlià ja és problemàtic, atès 
que Husserl pretén trobar, a la manera cartesiana, els fonaments 
incontestables d’una filosofia primera sobre la qual construir l’edi-
fici complet de les ciències particulars34. Prenent posició en con-
33 Ibídem., p. 93. 




tra del relativisme historicista i del reduccionisme cosificador del 
positivisme, el fenomenòleg desitjava encetar una tercera via que 
conjurés necessitat, i un contacte real amb les coses. Tot i que el 
posicionament filosòfic de Husserl va canviar substancialment de 
les Logische Untersuchungen a les Ideen I –d’una lògica pura, mili-
tantment antipsicologista, a una consideració de l’objecte i de les 
seves modalitats de dació–, Adorno troba discutible la necessitat de 
recercar un origen/fonament absolut. L’absolutització husserliana 
d’allò primogènit introdueix en el discurs filosòfic una munió de 
deixos d’allò més menyspreables –per exemple, una tendència a la 
pura identitat abstracta, una universalitat totalitzadora i, al cap-
davall, opressora– que condueixen irremeiablement a l’oblit de la 
realitat real35, valgui la redundància.
Una contundent imposició metòdica –segons Adorno, una de les 
seqüeles més directes de la convicció subjectiva d’un principi abso-
lut– falseja greument els resultats de qualsevol recerca en la mesura 
que només acaba descobrint allò que el mateix plantejament ja ha 
establert d’entrada; a més, les realitats més singulars són dissoltes 
en la mera consideració d’un particular abstracte. No és agosarat 
afirmar, al parer d’Adorno, que aquesta idolatria del mètode és fruit 
d’una confusió deliberada entre l’àmbit filosòfic i el de les ciències 
exactes que s’imposen al pensament com l’únic model d’exactitud 
i precisió36. És cert que les matemàtiques com a sistema enterament 
formal presenten una claredat i distinció inigualable, però cal ser 
conscients que la seva puresa lògica exigeix el sacrifici de l’objecte 
que és substituït per una variable indiferenciada. L’absolutisme lògic 
husserlià efectua, en darrer terme, aquesta mateixa neutralització 
de la diversitat real i s’imposa al pensament (del jo empíric) gairebé 
d’una manera dogmàtica. Fins i tot la proposta de Husserl d’una 
intuïció d’essències, que vol salvar el moment objectual, particu-
lar, peca de la mateixa displicència: el concepte d’essència, segons 
el filòsof de Frankfurt, és buit de contingut real. Paradoxalment, 
doncs, el mètode, que pretén copsar l’objecte, és el causant de la 
seva dissolució efectiva37. 
 Per a l’autor de la Metakritik cal, en efecte, considerar el moment 
objectiu, però no pas com a producte d’una incontestable autoritat 
und die phänomenologischen Antinomien. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1973. 
p. 13.    
35 Ibídem., p. 18.
36 Ibídem.,  p. 58-59.
37 Ibídem., p.  74.
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subjectiva, lògica. Així, el neoclassicisme i la fenomenologia no te-
nen, segons el de Frankfurt, un contacte vertader amb l’objecte, de 
manera que es tracta d’un fals objectivisme (Trug des Objektivismus). 
De fet, com més s’apel·la a aquesta objectivitat buida, més subjec-
tiva esdevé la proposta. La música de Stravinsky, segons Adorno, 
remetia constantment a altres músiques, les quals sotmetia a un 
patró ritmicomecànic. La negació de l’expressivitat musical a la 
qual apunta Stravinsky era, doncs, el corol·lari d’aquesta operació 
mecànica i distanciada sobre el mateix llenguatge. La imposició 
subjectiva d’una sèrie de regles apriòriques, a la recerca d’una ob-
jectivitat, dissol, al capdavall i d’una manera paradoxal, el mateix 
subjecte (el seu pathos). En el fons, cal veure com aquesta posició 
d’Adorno pel que fa al neoclassicisme stravinskià i la fenomenologia 
de Husserl és la concreció d’una crítica general a qualsevol intent 
de derivar l’objectivitat d’unes condicions donades a priori per un 
subjecte; en altres mots i, en darrer terme, una crítica al kantisme 
i els seus acòlits38. 
Tal com hem anat veient, Stravinsky creu fermament que les lleis 
amb les quals cal formar l’objecte musical –en últim terme, aquest 
mètode rigorós– són el producte d’una vivència directa del material 
sonor; així hem interpretat, sens dubte, el seu reclam a l’artesa-
nia. Som del parer que Adorno pot acusar d’ingènua l’apreciació 
de Stravinsky, però no pot pas passar per alt l’atenció del músic 
als límits i els reptes de la realitat sonora. Al respecte de l’acusa-
ció de fetitxisme metòdic, cal dir que la proclama de Stravinsky a 
favor d’un mètode que imposi uns límits ferms a l’acció creativa 
del compositor no és l’única que trobem en el panorama musical 
contemporani; ben al contrari, el músic rus sembla expressar una 
necessitat que gaudeix d’un cert consens en la poiètica musical 
clàssica i contemporània –i que el mateix Adorno, informer de Th. 
Mann39, discutirà indirectament en el Doctor Faustus40. Per tal de 
38 TH. W. ADORNO, Scriften 5. Zur Metakritik der Erkenntnistheorie. p. 34.
39 En una carta del 30 de desembre de 1945, Th. Mann confessava a Th. Adorno: 
«De hecho, usted me dio a mí, de quien la formación musical apenas va más allá del 
romanticismo tardío, noción de la música más moderna, que yo necesitaba para este 
libro» (TH. W. ADORNO-TH. MANN, Correspondencia 1943- 1955. México: FCE, 2006. p. 
23).
40 La discussió sobre la llibertat del compositor en el si d’un sistema rigorós com el 
dodecafònic és ben present en aquesta magnífica obra del premi Nobel de literatura 
Th. Mann, El doctor Faustus; concretament, en el capítol XXII de la novel·la, i en el 
transcurs d’una conversa entre Adrian Leverkühn i Serenus Zeitbloom, l’alter ego de 
Schönberg defensa prestament, davant de les reprovacions inicials del seu bon amic, 




testimoniar-ho, voldríem recollir les opinions d’un membre de la 
Segona Escola de Viena, A. Webern, –elecció, no ho amaguem, un xic 
provocativa– per tal de mostrar la solvència d’aquesta concepció 
stravinskiana de l’artista en relació amb les lleis del so i el mètode. 
Per a Webern, allò que impulsa la creació artística musical és la 
necessitat d’expressar un pensament que no pot ser expressat d’altra 
manera que amb sons41. Tanmateix, cal considerar que en la base de 
l’art hi ha unes lleis i, concretament, en el cas de la música, unes 
lleis en relació amb l’oïda42. Tot observant aquestes lleis, Schönberg 
fou capaç de crear el dodecafonisme, un sistema de composició que, 
segons Webern, respecta la naturalesa del so. L’ús estricte dels pa-
ràmetres serials, és a dir, de la sèrie d’origen amb totes les seves 
possibles manipulacions –amb referència a les tècniques bàsiques del 
contrapunt que donen lloc a la sèrie mirall, la retrògrada i la mirall-
retrògrada−, confereix a la composició una coherència i una unitat 
essencials úniques, i, tot plegat, garanteix aquella comprensibilitat 
que cerca tota obra d’art. El sistema serial-dodecafònic, doncs, per-
met la màxima llibertat de moviments, puix que la coherència resta 
garantida de bell antuvi per la sèrie bàsica de dotze sons i les seves 
permutacions. Hom trobarà en les epístoles d’A. Webern l’exaltació 
més íntima d’aquest principi43; les cartes, en efecte, donen compte 
de la vivència de la llibertat en el si d’un sistema, el dodecafònic, 
on tot està severament controlat.
L’excés polemista de Stravinsky, que ja advertíem en l’inici 
d’aquest escrit, és potser l’element que caldria extirpar d’una con-
cepció general que, malgrat tot, amaga certs punts de llum. Fins 
i tot, en la distància, i sense deixar de constatar aquest nucli irre-
ductible, gosaríem afirmar que les posicions d’Adorno i Stravinsky 
no són, en tots els aspectes, tan diametralment oposades com hom 
podria pensar en una primera aproximació. En efecte, algunes sen-
el sistema de composició confereix a l’autor una plena llibertat, perquè prefixa l’espai 
d’allò possible; així, la composició esdevé rigorosa i, alhora, lliure.
41 Paràfrasi d’una asseveració d’A. Webern (Vegeu: A. WEBERN, El camí cap a la Nova 
Música. Barcelona: Antoni Bosch editors, 1982. p. 30).
42 Ibídem., p. 24.
43 Vegeu la carta del 23 d’agost de 1941, la del 31 de juliol de 1942 i, finalment, 
la del 6 d’agost de 1943 (Ibídem., p. 90-93): «He llegit en Plató que “Nomos” (norma) 
també significa “mode” (melodia). La melodia que en la meva peça canta la soprano-
solista com a introducció (recitatiu) podria ésser la norma (nomos) per a tot el que 
segueix!»; «En el meu cas, res no passa que no estigui preestablert en aquesta melodia! 
Aquesta és la llei: és a dir, realment el “nomos”!»; «Tot és encara més severament con-
trolat i tanmateix més lliure. És a dir, em moc sobre la base d’un “doble cànon infinit 
per moviment contrari” en completa llibertat».
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tències del filòsof de Frankfurt pel que fa a l’expressió subjectiva 
en relació amb l’objecte podrien haver estat dites, d’una manera, 
és clar, més ingènua, pel músic rus44. La subjectivitat com a pat-
hos, si vol esdevenir un ingredient essencial de quelcom artístic, 
sempre hauria d’estar mitjançada per un moment objectiu45: en 
el cas d’Adorno aquest moment estaria presidit per un contacte 
(pretesament) real i conscient amb la matèria sonora històricament 
forjada, i, en el cas de Stravinsky, per un mètode rigorós (pretesa-
ment) extret del contacte directe, artesanal, amb la realitat musi-
cal. En un cert sentit, doncs, ambdós autors foragitarien, o, si més 
no, matisarien un dels valors més preuats del romanticisme; això 
és, un determinat tipus d’expressió, podríem dir-ne pura o directa, 
com a finalitat suprema de la música. Fugacitat i fragment en el 
cas d’Adorno46, i completesa i afany de persistència en el cas de 
Stravinsky, no pressuposarien necessàriament diferències significa-
tives pel que fa a la seva qualitat o radicalitat musical: tindríem al 
davant dues cares d’una mateixa moneda, dues possibilitats extre-
mes, però igualment legítimes de donar forma al temps musical. 
(c) El darrer element que ressenyàvem com a tret característic 
d’aquesta tessitura immanentista (finita) stravinskiana i com a límit 
i condició de possibilitat de la llibertat creativa era la forma projec-
tada pel compositor. En efecte, un dels primers problemes amb els 
quals ha d’enfrontar-se el compositor a l’hora de crear és l’establi-
ment d’una sèrie de valors primordials, això és, la codificació d’una 
jerarquia estructural-constructiva que li imposi certes limitacions. 
En el discurs teòric de Stravinsky apareix tot sovint expressada la 
necessitat de projectar aquests límits que possibilitaran, en darrer 
terme, el desenvolupament lògic del material musical: «Ma liberté 
consiste donc à me mouvoir dans le cadre étroit que je me suis à 
44 Vegeu: ADORNO, Ästhetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2003. 
p. 170/171. A tall d’il·lustració, recollim algunes citacions de l’edició en espanyol: «Si 
la expresión fuera la simple duplicación de lo sentido subjetivamente, no sería nada»; 
«El arte es imitación sólo en tanto que imitación de una expresión objetiva, despren-
dida de toda psicología»; «si lo expresado se convierte en contenido anímico tangible 
del artista, y la obra de arte en su copia, la obra degenera en un fotografía borrosa» 
(TH. W. ADORNO, Teoría estética. Madrid: Akal, 2004. p. 153/154).
45 ADORNO, Ästhetische Theorie. p. 170.
46 S. KOGLER, «L’œuvre d’art comme processus. L’actualité de la théorie d’Adorno 
sur l’expérience esthétique» en AAVV, Expérience et fragment dans l’esthétique musicale 
d’Adorno. Paris: L’Harmattan, 2005. p. 155 : «Le caractère du devenir est inconciliable 
avec l’unité formelle…selon Adorno, c’est seulement en étant fragmentaire que l’art 




moi-même assigné pour chacune de mes entreprises»47. Com podem 
observar, Stravinsky sembla establir tostemps una relació inversa-
ment proporcional entre límit i llibertat: «Plus l’art est contrôlé, 
limité, travaillé, et plus il est libre»48; i, més concretament, en la 
línia que tot just ara apuntàvem: «Ma liberté sera d’autant plus 
grande et plus profonde que je limiterai plus étroitement mon 
champ d’action et que je m’entourerai de plus d’obstacles»49. 
Aquesta idea de Stravinsky vindria fermament recolzada des de 
l’estètica filosòfica contemporània. Així, per exemple, S. Langer 
considera que l’artista sempre ha de crear una commanding form50 
que guiï el seu judici i l’ajudi a determinar l’opció més adient entre 
totes les possibles. No cal dir que la forma determinant, aquesta idea 
directriu concebuda pel creador, ha de considerar necessàriament les 
resistències del material, les seves regles bàsiques de manipulació. 
Tot plegat, pressuposaria una vegada més l’element d’habilitat arte-
sana. La forma determinant no és, tanmateix, quelcom absolutament 
fix, sinó que evoluciona i es regenera en el combat entre la creació i 
el creador. Parlem de lluita en el sentit metafòric, però, certament, 
el creador té la necessitat d’aquesta resistència que li oposa la idea 
rectora esmentada, i no pas el mer capritx. 
Àdhuc, en un cert sentit, la noció de commanding form no estaria 
gaire lluny de la concepció que Luigi Pareyson sostenia a propòsit 
de la creació artística. Segons Pareyson, la tradició estètica havia 
concebut la forma de l’obra d’art com el producte resultant d’una 
operació prèvia en dos sentits: segons alguns, el creador concebria 
inicialment l’obra en la seva totalitat i, tot seguit, la realitzaria –un 
camí sempre segur, en el qual la forma seria considerada quelcom 
previ i, per tant, la realització, en cert sentit, supèrflua–; d’altres 
entendrien que el creador aniria realitzant l’obra d’art sense decidir 
prèviament el rumb i, a la fi, trobaria inesperadament quelcom 
preuat –un camí cec, en el qual restaria inexplicada qualsevol mena 
d’intenció i injustificada la troballa de quelcom valuós; però, sens 
47 STRAVINSKY, Poétique musicale. p. 106.
48 Ibídem., p. 105.
49 Ibídem., p. 106.
50 «One might call that original conception the “commandig form” of the work 
(…) it may rule out some favorite device of its creator, and force him to find a new 
one; like a living organism it maintains its identity, and in the face of influences that 
should mold it into something  functionally different, it seems to preserve its origi-
nal purposes and become distorted from its true lines rather than simply replaced by 
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dubte, no hi podria haver la possibilitat d’una forma completament 
satisfactòria. Pareyson contraposa a aquestes concepcions estàtiques 
la d’un procés dinàmic articulat a través d’una parella de conceptes 
contigus: forma formant i forma formada. Ens trobem en un terme 
mitjà entre el «camí segur» de la primera proposta i l’«anar a les 
palpentes» de la segona de les opinions. 
Pareyson considera que,, mentre dura el procés de creació la forma 
no és –ja que, com a tal, només pot ser actualitat–, però neces-
sàriament cal considerar l’existència d’una «petita espurna» que 
il·lumina, guia i propulsa l’acció del creador. En efecte, hi ha un 
germen, una llavor, una intuïció de la forma, potser vaga i impre-
cisa, encara no definida, però anhelada. Per a Pareyson, temptar és 
anar obrint via amb el pressentiment que quelcom reeixirà. Existeix, 
doncs, una mena d’anticipació de la forma futura. En resum, es trac-
ta d’una forma prèvia que esdevé formant, i que només al final de 
procés es manifesta plenament, és a dir, com a formada: «Durante 
il processo di produzione la forma, dunque, c’è e non c’è: non c’è, 
perché com formata esisterà solo a processo concluso; c’è, perché 
come formante già agisce a processo iniziato»51.
Conclusions
Som del parer que, en certa manera, la nostra cultura roman 
enganxada a una idea del geni de matriu romàntica –o potser no-
més a la seva banalització. En la majoria dels casos, no es tracta 
pas d’una dependència explícita, però certes actituds la delaten: 
la valoració incondicional de l’originalitat, de l’espontaneïtat, la 
desatenció dels aspectes tècnics o artesanals, el decidit menyspreu 
per les convencions, i un llarg etcètera. Com hem pogut veure, 
Stravinsky considerava que aquesta caricatura d’arrels romàntiques 
mai no havia donat compte del veritable treball de l’artista en el 
seu taller, ni en el temps del seu més gran succés. 
Vist en perspectiva, emperò, cal no oblidar una de les grans con-
tribucions de la teoria romàntica de les arts: els romàntics van 
consumar definitivament el procés ascendent de dignificació de 
l’artista inaugurat en la modernitat. Això no vol dir que l’artista 
d’antany fos deliberadament menystingut –l’anonimat no sempre 
n’és símptoma52–, però és cert que les atribucions que rebé a partir 
51  L. PAREYSON, Estetica. Milano: Bompiani, 2002. p. 76.





d’aquell moment van concórrer a una visió més ponderada de la 
seva voluntat creativa. Tot i això, ràpidament, algunes elucubracions 
romàntiques sobre el geni van prendre un caire un xic grotesc: la 
idea d’inspiració, per exemple, feia pensar que el geni era una mena 
de titella a les ordres d’una inconeguda força externa. La inspiració 
semblava suplir qualsevol mena de reflexió o dedicació a l’estudi 
tècnic, atès que brollava espontàniament. Ja en aquell moment, 
Hegel va alçar una clamorosa protesta53 contra les idees del geni i 
la inspiració del primer Goethe o de Schiller. 
No hi ha dubte que caldria convenir amb Hegel que els problemes 
que presenta l’acció creativa no se solucionen a l’atzar i fruit del 
somnieig irracional, sinó gràcies a una acció concreta i altament 
especialitzada. D’alguna manera, negligir l’aspecte tècnic de la labor 
artística converteix definitivament l’estètica romàntica del geni en 
un mer foc d’encenalls. En aquest sentit, esperem que la visió stra-
vinskiana del compositor que hem ofert contribueixi activament a 
aquesta visió més ponderada de la labor real de l’artista. 
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53 Vegeu: G. W. F. HEGEL, Werke in zwanzig Bänden 13. Vorlesungen über die Ästhetik 
I. Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main, 1973. p. 46.
